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Abstract: This  article  looks  at  the  ‘public’  ‘place’  of drama  in Britain  at present by  offering  an 
analysis of a contemporary version of an ancient Greek play by Aeschylus, entitled The Suppliant 
Women, written by David Greig, directed by Ramin Gray, and first performed at the Royal Lyceum 
Theatre Edinburgh  in  2016.  Following  an  agonistic  (Chantal Mouffe),  rather  than  a  consensual 
(Jürgen Habermas) model of the public sphere, it argues that under globalisation, three cumulative 






theatrical public sphere’, and  in order  to  frame  the second,  that  is,  the undoing of elements  ‘in’ 
Greig’s version, the article utilises Greig’s concept of ‘constructed space’. The article arrives then at 
the notion of the open constructed public sphere in relation to The Suppliant Women. By engaging 

















spaces  where  ideas  are  distributed  are  manipulated,  controlled,  and  taken  over  by  capital. 
‘Individuals’, perhaps enmeshed in a sense of illusion of social media polyphony, may find it very 
difficult to think beyond the uniform discourses available and the rounded pattern of individualism 
on  offer,  which  prevents  him/her/them  from  imagining  more  creative  relations  to 
herself/himself/themselves and to larger forms of organisation. This article argues that in plays such 
as Aeschylus’ The Suppliant Women in a version by David Greig (Royal Lyceum Theatre Edinburgh, 
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2016), three cumulative and interwoven senses of the public sphere, the discursive, the spatial, and 
the  individual  and his/her/their  relation  to  a  larger  form of organisation,  are offered  as undone, 
perhaps illuminating a way forward for the understanding and practice of the public sphere.   
Mainly since the 2010s, Greig’s theatre has been increasingly interested in the idea of the ‘public 
sphere’. While  always  questioning  the  social  and  political  function  of  his  plays, Greig’s works’ 
relation between  the dramatic  representational narrative and  the public  sphere was  initially and 
predominantly powerfully referential. Since around  the 2010s,  I would argue  that  this search has 




his work)  and with various  forms of participation. The  two‐hander Fragile  (2011), written  in  the 
context of the infamous austerity policies implemented by the UK’s coalition government, required 


































                                                 
1  Greig  previously  wrote  other  adaptations  of  ancient  Greek  plays  such  as  Sophocles’ Oedipus  Rex  and 
Euripides’ The Bacchae, respectively Oedipus the Visionary (2000) and The Bacchae (2007). 




Hiketides,  is  the  first  tragedy of a  trilogy possibly called Danaïds.  In  the  first  tragedy  (and also  in 









a  new  royal  dynasty  in  Argos  is  established,  which  clearly  suggests  Aphrodite’s  triumph  over 







and  beyond,  populism  and  ethno‐nationalism,  the  2016  Brexit  vote,  increased  hostility  towards 
immigrants  in  the  wake  of  the  referendum,  the  anti‐immigration‐rhetoric‐motivated  murder  of 













for  the people  (demos),  the play may well be striking a responsive note  in contemporary politics” 
(Storey and Allan 2014, p. 245). However,   
The  idea  that  the Athenians  ‘invented’  the  theatre  alongside democracy,  that  they  also 
‘discovered’ philosophy and the polis, that these texts were the ‘first’ dramatic scripts in the 




This may mean,  among other  things,  the  following:  “Their  ‘classical’  status offers  contemporary 
Europeans a reassuring way  to achieve self‐definition and affirm  themselves on  the global stage” 
(Laera  2013, p.  3).  In other words,  if  ‘we’  are  to  reimagine  the public  sphere,  it  is  crucial not  to 
mythologise or distort these inherited concepts and to engage with them critically.   
                                                 
2  The satyr‐play in the tetralogy that included Danaïds is Amymone.   




the people”,  or  ‘simply’  “the people”,  etc. were highly  recurrent, which  connects  the present  to 
Aeschylus’ play. Although  the connection between personality‐targeted advertising and electoral 

























(see  Bakewell  2013),  which  may  be  the  reason  behind  the  suppliants’  emphasis  on  their 
autochthonous Greek identity. In ancient Greece, the so‐called otherness of immigrants was indeed 
highlighted during public  events. For  instance,  there  is  evidence  that during  the procession  that 
preceded  the  tetralogy during  the City Dionysia,  that  “While  citizens  carried  the wine  […]  that 










Greece’s  favourite  tragedy  sub‐genres,  a hybrid between  the  suppliant‐play  and  the  rescue‐play: 
“Greek tragedy was particularly fond of the suppliant‐play and the rescue‐play, with considerable 
overlap between  these.  In  the  former, a character or group  takes refuge at a shrine, often but not 
always at Athens, and begs for sanctuary and assistance. The drama of the play depends on whether 















































allegations  against  Harvey  Weinstein.  The  #MeToo  and  #TimesUp  campaigns  following  the 
Weinstein harassment allegations and campaigns for equal pay at the BBC, for instance, have recently 
brought  the  topic  of  male  abuse  towards  women  in  the  workplace  (and  beyond)  and  gender 
inequality into focus in the public sphere. After the publication of an interview with Carl Woodward, 













is all‐female and  they are  the protagonist,  in ancient Athens, women were not part of  the public 
sphere or considered as citizens; they were relegated to the private realm of the household and did 
not  generally  participate  in  the  theatre.  Indeed,  women’s  roles  in  ancient  Greek  theatre  were 
performed by men in drag, which, according to Sue‐Ellen Case, “initiated the image of “Woman” as 




















murder  proves  that  views  legitimised  in  the  public  sphere  can  become  extremely  dangerous 






The  locus  classicus  of  discussions  on  the  public  sphere  is  Jürgen Habermas’s  The  Structural 
Transformation of the Public Sphere (1962; translated into English 1989). Habermas looks at the public 
sphere  historically,  observing  a  shift  between  “the  feudal  ‘representative’  public  sphere  to  a 
bourgeois rational‐critical one during the eighteenth century” (Balme 2014, p. 5). The defining feature 
of  the bourgeois public  sphere  is “reasoned discourse by private persons on questions of public 




                                                 
3  This article  is not  the  first on Aeschylus’ The Suppliant Women  in a version by David Greig  that uses an 
agonistic approach (see Harrop 2018). 




Paola Botham, who applies an Habermasian  framework  to  several contemporary political British 
plays, provides us with a solid summary: 
Habermas’s  scheme  has  been  faulted  for  historical  imprecision  (romanticising  the 
bourgeois model and failing to recognise simultaneous ‘counterpublics’), gender blindness 




In  opposition  to  Habermas’s  exclusivity,  unification  or  monolithic  sphere,  reductive  distinction 
between public and private, rationality, and idealised public participants, Janelle Reinelt highlights 
inclusivity,  polyphony,  the  potential  blurred  lines  of  the  private  and  the  public,  the 
acknowledgement of  emotions, passions,  and  affective  communication, polyvocal  fragmentation, 
and dissensus. All these criticisms articulate a version of the public sphere much more adequately 
and compatible  to our global present  (see Reinelt 2011). When Reinelt raises  the question of “the 















also need  to  recognise  smaller  and  larger units of  organisation  than  the  state  such  as  “the  local 
community, the city, the city‐state, the nation, the republic, and arguably ‘the world’” (Wiles 2011, p. 
7)  and  the  plurality  of  discourses  and  formats  found  and  used  in  those  interpenetrated, 
interdependent and interconnected units and individuals across those ‘units’4. In the essay “Agonistic 
Politics and Artistic Practices”, in the volume Agonistics: Thinking the World Politically (2013), Chantal 








and  in  so  doing,  enacts  a  protest  against  exclusionary,  reductive  models  of  exchange  and 
organisation, political engagement, and belonging under globalisation. When one looks at a theatre 
interested in the public sphere, there are methodological implications: we may go from seeing a play 
that  responded  to  the world and was presented  to  spectators  to  seeing a play as an “ecology of 
                                                 
4  The public sphere’s rebalancing of the individual and the collective will need to be critical of both in order 
to ensure that none of them is essentialised, producing alarming dominant versions of the public sphere. 























spectatorship are to be viewed as essentially  ‘democratic’ (rather  than simply  ‘civic’) rituals, have 
















might  say  that  both mechanisms  can  have  all  sorts  of  purposes  and  implications,  negative  and 
positive. While theatre as a form that highlights assembly, gathering, sharing a ‘civic’ space (of course, 




These comments all entail  the  idea of  theatre as public  sphere and public  sphere as  theatre; 








theatrical  public  spheres.  They  all  touch  and  influence  each  other.  This  openness  of  the  public 






“the constructed space  is a space which allows an encounter  to  take place between  ‘you’ and  ‘I’” 
(Greig 2017, n.p.). For this to occur, “some space needs to be created: some silence” (Greig 2017, n.p.). 







this view,  invites  the spectator  to assume ethical  responsibility  for  the  fragile  life of  the 
other. (Read 1995, p. 8) 
The constructed space is, for instance, an ethical space. But this ‘you’ and ‘I’ are able to encounter 





unbounded  discourses,  spaces,  and  entities  and  provoking  unboundedness  in  relation  to  the 








“conjures  another world,  produces  a dilemma, demonstrates  empathy,  community,  conviviality, 
transcendence, participation, and excellence…” (Greig 2017, n.p.). In his piece, he discusses how The 




restore us  to humanity, democracy merely becomes another  form of violence”  (Greig 2017, n.p.). 
                                                 
5  To read examples of this open public sphere, see Balme 2017. 
6  Greig directly takes the title of his piece from W.S. Graham’s poem “The Constructed Space” (1955). 
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Without an art of  the public  sphere and across public  spheres,  there  is no democracy. Although 
fraught concepts such as ‘true’, ‘humanity’, and ‘democracy’ are not fully unpacked and theatre/the 
constructed  space  is  somewhat  idealised  in  Greig’s  contribution,  my  interpretation  of  these 
statements is that Greig sees the ‘space’ of art, the ‘space’ of the story, and the public sphere as related 
and interpenetrating. This idea turns into the phrase “the constructed space of civic theatre” (Greig 





















asked  to  contribute by ordering drinks  from  the bar. This moment  shows with  clear  figures  the 
precarity of the theatre industry and the precarity of theatre’s chances to make a difference as/in the 
public  sphere.  The  person  offering  the  libation  somehow  suggests  the  relation  between  the 
production and its immediate public sphere as a local dignitary, whose actions may have an impact 
on those acting and those seated in the auditorium, among others, is present, visible, and exposed. 
Indeed,  the  libation establishes a connection between  the state and  the citizens and, as such,  it  is 
evoking a sense of the public sphere. 
The libation is, however, framed by actor Omar Ebrahim, who not only plays the roles of Danaos, 
the  suppliant  women’s  father,  and  the  Egyptian  herald—having  the  same  performer  play  the 
protecting  and  the  threatening male  is  not  at  odds with,  first, Greig,  as  he  loves  to work with 





the Parodos, Omar asks  the audience  to  thank  the  local dignitary and  reads a  fragment  from  the 
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locals  with  migrant  backgrounds,  which  may  enrich  the  qualities  of  the  constructed  (and  yes, 
agonistic) space. This transcending of bodily limits confounds the borders of who is who, fostering a 
sense  of  common  plight,  interconnectedness  and  humanity,  triggering  circuits  of  empathy  and 
































Seven  young  women  aged  between  18–25  from  Lambeth  and  Southwark  travelled  to 
Bulawayo,  Zimbabwe  working  in  response  to  Ramin  Gray’s  production,  with  the  YV 
Taking  Part  team  and  director,  Sasha  Milavic  Davies.  Zimbabwean  writer,  Noma 
Damasane, aka. Lady Tshawe worked with the group to produce a piece of work which 





























the  King  offers  an  intentionally  persuasive  speech;  (5)  Marriage  is  connected  to  civility  and 
autochthonous values; (6) The girls’ insistence to keep their virginity sounds archaic at present; (7) 
While the version has been read as a play that highlights the plight of refugees, the play explores the 









The  Suppliant  Women  did  evoke  many  powerful  moments,  simultaneously  emotional  and 
challenging. While full of warmth and gentleness, the play did channel protest in an artistic format: 
it evoked a visceral, embodied sense of protest, which might have been more intense to spectators 
who may  identify with a communal  female voice  raised against male  injustice. But  the play also 
evoked wider senses of unfairness. During a moment in which the girls hide on the beach, afraid of 










                                                 
9  The girls’ threat to commit suicide is highly resonant at present given that many refugees and asylum seekers 
in detention centres have self‐harmed, gone on hunger strikes, and indeed committed suicide, etc. 







249). This  sense of  ecstasy  and  transcendence  is  fostered by  the hypnotic, visceral  and  rhythmic 
choreography  of  the  show.  Sasha Milavic Davies’s  choreography  blended  in with  the women’s 
chants, spoken text, and dialogue, and the music, which included the use of an aulos (ancient double 
pipe instrument), importantly contributed to this ecstatic atmosphere. 
In  this way,  the “political potential”  seemed  to be “in  the  space  it offer[ed]  the audience  to 
























































Bissell,  Laura,  and  David  Overend.  2015a.  Early  Days:  Reflections  on  the  Performance  of  a  Referendum. 
Contemporary Theatre Review 25: 242–50. 
Bissell, Laura, and David Overend. 2015b. Early Days: Reflections on the Performance of a Referendum. Video. 
Available  online:  https://www.contemporarytheatrereview.org/2015/early‐days/  (accessed  on  12  June 
2018). 










online:  http://exeuntmagazine.com/reviews/the‐suppliant‐women‐at‐the‐young‐vic/  (accessed  on  20 
December 2017). 








a Post‐Westphalian World Theory.  In Theory, Culture &  Society. Los Angeles, London, New Delhi  and 
Singapore: SAGE, vol. 24, pp. 7–30. 
Greig, David. 2008. Rough Theatre.  In Cool Britannia? British Political Drama  in  the 1990s. Edited by Rebecca 
D’Monté and Graham Saunders. Basingstoke and New York: Palgrave Macmillan, pp. 208–21. 
Greig, David. 2016. The Suppliant Women. London: Faber. 
Greig,  David.  2017.  The  Constructed  Space—David  Greig.  (Website).  March  9.  Available  online: 




Hughes,  Jenny, and Simon Parry. 2015.  Introduction: Gesture, Theatricality, and Protest—Composure at  the 
Precipice. Contemporary Theatre Review 25: 300–12. 



































an  Honourable  Search’.  Mr  Carl  Woodward.  (Website).  November  7.  Available  online: 
http://www.mrcarlwoodward.com/interview/atcs‐ramin‐gray‐i‐think‐the‐search‐for‐who‐is‐the‐
weinstein‐of‐british‐theatre‐is‐an‐honourable‐search/ (accessed on 22 January 2018). 
Young  Vic.  2017.  Reflecting  on  Zimbabwe:  Unified  Women.  (Website).  October  4.  Available  online: 
https://youngviclondon.wordpress.com/2017/10/04/reflecting‐on‐zimbabwe‐unified‐women/ (accessed on 
20 January 2018). 
 
© 2020 by the authors. Licensee MDPI, Basel, Switzerland. This article is an open access 
article distributed under the terms and conditions of the Creative Commons Attribution 
(CC BY) license (http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/). 
 
